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Die Auffassung Mozarts in Rußland 
Über die Auffassoog Mozarts in Rußland, d.h. über dessen vielseitige 
Rezeption in ihrer russischen Spielart zu sprechen, bedeutet im Prinzip die 
Auffassoog der europäischen Musik in Rußland ganz allgemein zu be­
schreiben. In der Kürze des hier gegebenen Umfangs können wir oos nur mit 
den Hauptproblemen - wie wir sie sehen - beschäftigen. Vor allem zwei 
Aspekte treten deutlich hervor. 
Der erste trägt einen philosophisch-gnoseologischen Charakter und geht 
eigentlich weit über den Rahmen des Schaffens Mozarts hinaus. Der zweite ist 
unmittelbar mit der Ontologie und dem Dasein, genauer gesagt mit dem 
Vorhandensein der Mozartschen Musik in Rußland, mit ihrer Annahme durch 
die russischen Hörer verschiedener Epochen, mit der Interpretation, mit dem 
Einfluß auf diese oder jene Musiker, Komponisten, Interpreten usw. verboo­
den. Die beiden Aspekte sind natürlich miteinander verknüpft, aber in 
wissenschaftlicher Hinsicht auch völlig voneinander zu trennen. Es ist wahr, 
daß es in der russischen Musikwissenschaft erstaoolicherweise bis heute keine 
spezielle Arbeit über die Mozart-Auffassung in Rußland gibt (ausgenommen 
des hoffnungslos veralteten Buches von T. Li.wanowa, 1956), was selbstver­
ständlich die Aufgabe für jeden dieses wirklich unermeßliche Thema 
Streifenden sehr erschwert. 
Zum ersten Aspekt: Im Bewußtsein, ood was noch wesentlicher ist, im 
alltäglichen Bewußtsein des russischen Musikers ood Hörers, ist der Name 
Mozarts mit der Musik als solcher fest verbunden. Man kann feststellen, daß 
fiir jeden einigermaßen gebildeten Menschen Mozart ood die Musik Synonyme 
sind. Worin liegt noo die Ursache für diese Sonderstellung Mozarts? Die 
Antwort finden wir im Schaffen eines anderen Genies, bei Alexander 
Puschkin. Als er 1830 sein "Mozart und Salieri" schrieb, verewigte Puschkin 
Mozart nicht einfach. Die Worte "Du, Mozart, Gott", die der Dichter Salieri 
in den Mund legte, schlugen wie ein Blitz in die russische Gesellschaft ein. In 
Verbindung mit der tragischen Legende über den gewaltsamen Tod Mozarts, 
die sich im Bewußtsein von Generationen schon auf der Schulbank festsetzte, 
wurden die Worte: "Ein Genie (= Mozart) und eine Übeltat sind zwei 
unvereinbare Dinge" zum A und 0 der Auffassung Mozarts in unserem 
Vaterland. Er und seine Musik wurden die VerkörpefWlg der Freiheit der 
Persönlichkeit und des Schaffens, eines der schmerzhaftesten Paradigmen der 
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russischen Geschichte. Der humanistische Geist des Puschkinschen Historis­
mus, der in den langen Jahrzehnten der Unfreiheit, den Weg und den Glauben 
an die Freiheit beleuchtete, fand seine klarste Verwirklichung in Mozarts 
Gestalt, fiir den, wie der größte Puschkin-Forscher, Jurj Lotman, schrieb: "Die 
Freiheit ist das Gesetz des Lebens, deren Aufhebung in jede Unpersönlichkeit 
und Unfreiheit sind Versteinerung und Tod"1. 
Man muß eingestehen, daß es für dieses Verhältnis zu Mozart schon zu 
Puschkins Zeiten alle Voraussetzungen gab. Hier fügen wir natürlich den 
zweiten Aspekt des zu betrachtenden Themas ein. Der Akademiker Boris 
Asafjew bemerkte zu Recht, daß "die Ursache der rein russischen Neigung zu 
Mozart darin liegt, daß unsere ganze Musik noch einige Zeit vor Glinka und 
danach bis in unsere heutigen Tage von der Mozartschen Kultur durchg­
drungen war''2. In der Tat erklang Mozarts Musik in Rußland noch zu dessen 
Lebzeiten. Thre heißesten Fürsprecher waren nicht nur zugereiste ausländische 
Schauspieler und Komponisten (einige von ihnen waren Mozarts Schüler, z.B. 
Anton Eberl, andere gaben sich als solche aus),'-sondern auch die her­
vorragenden russischen Musiker oodKomponisten Maxim Beresowsky, 
Dmitri Bortnjansky lUld Ewstignej Fomin. Man kann mit Sicherheit sagen, daß 
Berezowski Mozart persönlich kannte und seine Konzerte in Bologna vom 
Frühjahr bis Sommer 1770 mit den übrigen Schülern des Padre Martini 
besuchte. Eine solche Möglichkeit ist auch bei Bortnjansky nicht ausge­
schlossen, der 10 Jahre in Italien lebte und bei Galuppi, eventuell auch bei 
Martini, studierte. Das "Mozarttum" Bortnj anskys kann nicht angezweifelt 
werden, besonders in seinen Instrumentalstücken und Opern. Das stellte schon 
vor anderthalb Jahrhunderten der bekannte russische Kritiker Alexander Serow 
fest, indem er unterstrich, daß Bortnjansky "auch nach denselben Mustern wie 
Mozart studierte und Mozart selbst oft imitierte"3. Früher meinte man, daß die 
erste Bekanntschaft der russischen Hörer mit der Musik Mozarts 1781. 
stattfand, als der Großfürst Pawel Petrowisch und seine Gattin Maria 
Fjodorowna während ihres Aufenthaltes in Wien bei dem Wettstreit zwischen 
Mozart und Clementi anwesend waren und anschließend Mozart auf Wunsch 
der Großfiirstin Variationen über ein Thema Paisiellos improvisierte. Aber wir 
1 Jurj Lotman, Puschkin, St. Petersburg 1995, S. 202. 
2 Boris Asatjew, Mozart und die Gegenwart, in: Boris Asafjew, Ausgewählte Schriften, Bd. 
IV, S. 214. 
3 Alexander Serow, Die Schriften, St. Petersburg 1895, Bd. m, S. 1258. 
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denken, daß Mozarts Werke vor russischen Hörern erstmals bedeutend früher 
erklangen, eventuell schon am Ende der 60er Jahre des 18. Jahrhunderts. Eine 
Begründtmg dafiir ist, daß Hermann Raupach, der nach 6jährigem Aufenthalt 
in Paris (1762/68) nach Rußland zurückkehrte, dort nicht nur mit dem jungen 
Mozart zusammentraf, der einige Thetnen Raupachs in seinen Klavier­
konzerten verwendete, sondern zweifellos in sein Repertoire auch Werke 
Mozarts aufnahm. Man kann mit großer Wahrscheinlichkeit sagen, daß 
Raupach in seinen Konzerten und seiner pädagogischen Tätigkeit im letzten 
Petersburger Jahrzehnt - er starb 1778 - auch Mozartsche Opera verWendete. 
Diese Praxis wurde auch in den folgenden Jahrzehnten fortgesetzt. 
Es existierte sogar der Plan, Mozart nach Rußland einzuladen, um ihn in 
den Dienst von Fürst Potjomkin zu nehmen. Der berüchtigte Graf Andrej 
Rasumowsky schrieb 1791 aus Wien an Potjomkin: "Ich könnte Ihnen einen 
der erstenClavecinisten und einen der geschicktesten Komponisten Deutsch­
lands namens Mozart schicken, der hier einige Unzufriedenheit erlebt und eine 
solche Reise in Betracht ziehen würde. Jetzt befindet er sich in Bohemia, kehrt 
aber bald zurück. Wenn llire Durchlaucht mich bevollmächtigt, könnte ich ihn 
einladen, nicht für eine lange Zeit, sondern einfach, damit Sie ilm anhören und 
ihn in Dienst stellen könnten"4. Für die Beliebtheit Mozarts in Rußland spricht 
auch die Tatsache, daß der Nachruf über seinen Tod in der Zeitung "Mos­
kowskie Wedomosti" weniger als einen Monat nach dem Ableben ver­
öffentlicht wurde - ftirjene Zeit eine selten schnelle Reaktion. 
Wenn auch Mozart Ende des 18. und Anfang des 19. Jahrhunderts in der 
Beliebtheit Haydn noch nachstand, so erklangen seine Werke bald immer 
öfter. Führen wir nur einige Fakten an: Im Oktober 1790 spielte I. Schulz, die 
Schülerin Mozarts, während eines Gastspiels in Petersburg eines seiner 
Konzerte. Im Januar und April 1793 spielte sie Werke Mozarts in Moskau. 
Von 1794 bis 1796 erklangen in den Konzerten des berühmten und bei dem 
Moskauerund Petersburger Publikum beliebten Johann Wilhelm Häßler und 
seiner Schüler ständig Klavierstücke Mozarts. Während der großen Fa­
stenzeiten des Jahres 1795 erklangen in den Konzerten der Sängerin und 
Pianistin A. Sislei Vokalwerke und Sinfonien Mozarts. Die Propaganda 
bezüglich des Mozartschen Erbes verstärkte sich besonders nach der 
Gründung der Philhannonischen Gesellschaft (1802) in Petersburg. 
A. Mooser, Annales, Genf 1951, Bd. II, S. 466. 4 
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Die Opern Mozarts wurden von den italienischen, französischen, deutschen 
und russischen Theatertruppen beider Hauptstädte aufgeführt. Die ersten 
Aufführungen der Opern Don Juan und Zauherjlöte wurden von der 
Theatertruppe des Petersburger Deutschen Theaters 1793 oder 1794 gegeben 
(Leiterin der Truppe Karolina Tilly, Dirigent und Initiator der Aufführung 
Johann Friedrich Drobisch). Ebenfalls 1794 wurde die Zauherjlöte in 
russischer Sprache mit der hervorragenden Sängerin Elisaweta Sandunowa in 
der Partie der Königin der Nacht aufgeführt. Zur selben Zeit gab Johann 
Gerstenberg einen gekürzten Klavierauszug dieser Oper mit russischem und 
deutschem Text heraus, danach auch eine Bearbeitung für Klavier und Violine, 
einige Hefte ausgewählter Arien, die Ouvertüre, ihre vierhändige Bearbeitung 
usw. Die besondere Popularität der Zauherjlöte \vird gewöhnlich mit ihrer 
Verbindung zur Franc-ma~onnerie erklärt, die zu jener Zeit im russischen Adel 
und besonders in den Hofkreisen aktuell war. Aber das ist kaum möglich, weil 
Katharina H. sich mißtrauisch den Freimaurern gegenüber verhielt und nach 
der Französischen Revolution die franc-ma~ons mit Repressalien überhäufte. 
Deshalb hat das Interesse an der Zauberjlöte eher einen anderen Grund, 
wahrscheinlich den, daß sie als Zauber- und Märchenoper aufgefaßt wurde. 
Dieses Genre war in Rußland sehr beliebt (nicht umsonst verfaßte Katharina 
H. die Texte solcher Opern für die russischen Komponisten selbst). Die 
Struktur der Zauberjlöte war der der russischen Oper ähnlich, wo, wie 
bekannt, Rezitative fehlten (Glinka befreite die russische Oper von Gesprächs­
dialogen). Bei der Krönung Parns I. (1797) wurde von der italienischen Truppe 
natürlich nicht die Zauberflöte gespielt, sondern La Clemenza di Tito, was 
voll und ganz der Festlichkeit des Augenblickes entsprach. Ausschnitte aus 
Mozarts Opern wurden auch in andere Aufführungen eingebaut, etwa Die 
Entführung der Bäuerin von F. Bianci (1795, russische Übersetzung von 
Iwan Krylow; hier wurden neben dem von Mozart selbst noch dazuge­
schriebenen Terzett und Quartett Auszüge aus der Hochzeit des Figaro und 
Don Juan eingeführt). Da Pontes Libretto zu Martin y Soleras Cosa rara 
(1788) übersetzte der große Schauspieler Iwan Dmitriewsky ins Russische. 
Ausschnitte aus Mozarts Opern wurden in die Partie der Hauptheidin Gita 
eingefügt, die von E. Sandunowa gesungen wurde. Es ist paradox, daß - wie 
bekannt - in der Tafelmusik des Don Juan Mozart selbst Motive aus Cosa 
rara verwandte! 
Die Autorität Mozarts war so groß, daß unter seinem Namen Werke anderer 
Autoren veröffentlicht werden konnten. So gab der schon erwähnte Anton 
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Eberl dreimal 0) unter dem Namen seines Lehrers die große Sonate in c-Moll 
heraus, zuerst in Wien, dann in Offenbach und letztendlich bei Gerstenberg in 
Petersburg (1795). Die Sonate erlangte sehr große Bekanntheit, so daß Eberl 
öffentlich in der Zeitung "Moskowskie Wedomosti" zugeben mußte, daß der 
Autor dieses "postumen" Werkes Mozart selbst ist. Eine gewaltige Ver­
breitung erfuhren die Bearbeittmgen von Mozarts Opern, Variationen über 
ihre Themen, bei denen besonders der hervorragende Pädagoge und Kompo­
nist I. Pratsch hervortrat. 
In den Jahren 1803-1804, in denen JosefMire das Theater leitete, wurde 
neben den Wiederaufführungen der Opern Don Juan und Zauberjlöte auch 
Die Entführung aus dem Serail gegeben. Zur gleichen Zeit wurden diese 
Opern auch von der Theatertruppe des ~10skauer Deutschen Theaters unter 
der Leittmg von Karl Ritter von Steinsberg gezeigt. Ungeachtet verschiedener 
unvorhergesehener Umstände, die von Zeit zu Zeit die Arbeit der Deutschen 
Theater beider Hauptstädte unterbrachen, blieben Mozarts Opern ständig im 
Repertoire, genauso wie in dem der französischen, italienischen und russischen 
Truppen. 
Zu herausragenden Daten in der Geschichte der russischen Mozartianer 
wurde der 5. März 1802, als auf Bemühungen von Johann und Michail 
Kerzelli im Saal des Petrowski-Theaters in Moskau erstmalig für Rußland das 
Requiem erklang. Es folgten die Premiere der Oper Die Entführung aus dem 
Serail in russischer Sprache am 27. Januar 1810 (Moskau, Arbatski-Theater), 
weiterhin die Premiere der Hochzeit des Figaro mit den deutschen Truppen 
am 31. Januar 1815 (Petersburg), die Premiere des Don Juan in russischer 
Sprache am 21. April 1828 (Petersburg, russische Truppe). 
Man kann sagen, daß die Jahre von 1800 bis 1820 als Beginn der 
Massenbegeisterung filr Mozart in Rußland angesehen werden. Das liegt nicht 
nur an der häufigen Interpretation seiner Werke (darunter auch der Sinfonien, 
anfangs durch haus- und leibeigene Orchester, später auch in Konzerten der 
Philharmonischen Gesellschaft). Mozart wurde zur Lieblingsperson populärer 
Ausgaben von Zeitungen und Zeitschriften, wie "Westnik Ewropy", "Newsky 
Sritel", "Moskowsky Telegraph" und anderen. Erzählungen und Anekdoten 
aus Mozarts Leben wurden in Tisch- und Damenkalendern, in Taschenbüchern 
fur Musikliebhaber und Kinderlehrbüchern veröffentlicht. Auf Verlangen des 
Publikums waren die Komponisten gezwungen, Variationen über Themen 
Mozarts einzufügen und seine Werke in modemen Ballettspektakeln zu 
zitieren~ das ging soweit, daß der Choreograph Adam Gluschkowsky 1821 in 
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Moskau das Ballett Don Juan inszenierte, das als Potpourri von Themen aus 
Mozarts Opern erschien und im Sinne eines belehrenden Melodramas gedeutet 
wurde. 
In den 20er Jahren des 19. Jahrhunderts wurde in der russischen Presse die 
Polemik zwischen "Mozartianern" und "Rossinianern" verbreitet, wobei 
Begeisterte der "neumodischen" Romantik Mozart zu den "wilden" Romanti­
kern zählten (z.B. stellte der Kritiker Nikolai Polewoj dem "Nordländer" und 
Romantiker Mozart den "Südländer" Rossini gegenüber). 
In der vierten Nummer der Ergänzung zur Zeitschrift "Moskowsky 
Telegraph" vom Februar 1825 wurde eine Rezension der Aufführung des·Don 
Juan der italienischen Hoftruppe veröffentlicht. Ihr Autor, Fürst Wladitnir 
Fjodorowitsch Odoewsky, spielte eine große Rolle bei der Verbreitung und 
Propaganda der Musik Mozarts in Rußland. Doch die entscheidende Rolle in 
der Festigung der besonderen Stellung Mozarts in Rußland im Pantheon der 
Kunstgenies, über die wir zu Beginn unserer Ausführungen sprachen, spielt 
die dreibändige Monographie über Mozart von Alexander Ulybyschew. 
Nachdem sie 1843 in Moskau unter dem sehr imposanten Titel "Nouvelle 
Biographie de Mozart siuvie dun aper~u sur l' histoire generale de Ia musique 
et de I' annalyse des principales oeuvres de Mozart par Alexandre Oulibicheff, 
membre honoraire de la societe philarmonique de St.-Petersbourg" in 
französischer Sprache veröffentlicht wurde, erschien sie schon 13 Jahre früher 
als die Arbeit von Otto J ahn wld wurde praktisch zum ersten gen auen Werk 
über das Leben und das Wirken Mozarts in Europa. Der erste Band enthält 
eine Lebensbeschreibung, der zweite Essays der Musikgeschichte mit einer 
Analyse der Hauptwerke Mozarts als Gipfel der Weltmusikkultur, der dritte 
eine genaue Analyse aller dem Autor bekannten Werke des Komponisten. 13 
Jahre seines Lebens widmete der russische Diplomat und Gutsbesitzer von 
Nishny Nowgorod, Ulybyschew, der Ausarbeitung seines Buches, indem er die 
gesamte Literatur über Mozart studierte. Die Konzeption Ulybyschews ist 
einfach: Mozart ist der Gipfel, das Absolute, der Höhepunkt und - wie der 
Autor schreibt - "das Endziel" der Musikgeschichte5. Alles was vor ihm war, 
bereitete sein Erscheinen vor. Alles, was nach ihm kam und kommt (an­
gefangen von Beethoven, dem die 1857 von F. Brockhaus in Leipzig 
veröffentlichte zweite große Arbeit Ulybyschews gewidmet war), all das ist ein 
Fall "aus dem Himmel". Eine solche "Vergötterung" Mozart~, die auf einen 
S Alexander Ulybyschew, Neue Biographie von W. A. Mozart, Moskau 1890, Bd. I, S. 33. 
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vorbereiteten Boden fiel, verstärkte den Effekt hundertfach. Der kulturelle Teil 
der russischen Gesellschaft erstarkte in dem besonderen Verhältnis zum 
Schaffen des großen Komponisten noch mehr. Aber das Mozarttum Ulyby­
schews hatte auch eine Kehrseite, die eine energische Abfuhr durch den damals 
jungen Alexander Serow hervorrief, der Ulybyschew scharf die Einseitigkeit 
seiner Auffasstlllgen vorwarf Aber im Gegensatz zu Ulybyschew stellt Serow 
in seiner polemischen. Heftigkeit wohl oder übel Beethoven Mozart als ein 
gewisses neues und modemes künstlerisches Phänomen gegenüber. Unter­
stützt von Wilhelm Lenz, dem hervorragenden russischen Beethovenianer, 
Autor des aufsehenerregenden Buches "Beethoven und seine drei Stile" 
(französisch, Petersburg 1852) legte Serow den Grundstein für die viele 
Jahrzehnte im russischen Musikwesen fest eingebürgerte Antithese Mozart­
Beethoven, deren Spuren nicht nur in der sich bis zum Tod Ulybyschews im 
Jahre 1858 fortsetzenden öffentlichen Polemik mit Lenz und Serow zu finden 
sind. Mozart kam der Tradition nach in dieser Opposition die Rolle eines 
"Himmelsbewohners'~, also eines "Engels" zu, der über ·die Welt der 
Ruhelosigkeit und weit entfernt von der Alltagsprosa herrscht. Beethoven 
dagegen wurde als Verfechter der heldenhaften Überwindung, als Revolutio­
när, gedeutet. Das Beethovensche "Ich packe das Schicksal beim Schopfe" 
wurde fast zur Devise von Generationen russischer AuflÜhrer im Leben und 
in der Kunst. Aber es gab auch einen anderen Mozart, den Mozart des Don . 
Juan und der g-Moll Sinfonie, des Requiems und des Jupiters, aber in dieser 
tragischen Gestalt zog man es meistens vor, ihn nicht zu bemerken (Charakte­
ristisch hierfür ist die Position Tschaikowskys, der die Musik Mozarts als 
"absolutes Schönheitsideal in der Kunst", "als Jubel der Universums­
harmonie" deutete). Nach Glinka, der einen durchaus wahrnelunbaren 
stilistischen Einfluß Mozarts erfuhr,wandte sich die Mozart-Rezeption durch 
russische Komponisten des 19. Jahrhunderts nicht in eine konkrete stili~tische, 
sondern in eine künstlerisch-ästhetische Richtung (natürlich außer der 
absichtlichen Stilisierung "nach Mozart", die durch die Werke von Tschai­
kowsky, Rimski-Korsakow, Tanejew, Glasunow u.a. bekannt wurde). Was die 
Popularität der Werke Mozarts betrifft, war sie im Grunde genommen eine 
Konstante des russischen Musiklebens, ohne besondere Schwankungen. Es 
bildete sich bei den Zuschauern eine Reihe besonders beliebter Werke heraus, 
die sich aber nicht von der in anderen Ländern Europas unterschied (Die 
Hochzeit des Figaro, Don Juan, Die Zauberjlöte, die drei letzten Sinfonien 
usw.). Die theoretischen Streitereien über das Wesen des Mozartschen 
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Schaffens setzten sich fort und verlagerten ihren Schwerpunkt mehr auf den 
Vergleich von Mozart mit Beethoven. Eine bekaIll1te Rolle in diesem Prozeß 
spielte zweifellos die Interpretationstätigkeit Anton Rubinsteins, der 
ausgezeichnet Mozart spielte, der aber wegen seines spielerischen Könnens 
und schauspielerischen Temperaments ein typischer "Beethovenianer" war. 
Obwohl er Mozart eine sonnige Genialität zugestand (Rubinstein nannte ihn 
einmal "Helios der Musik"), zog er unwillkürlich das Schaffen Beethovens 
vor, das seiner Meinung nach hannonischer zur modemen Epoche paßte. Den 
gleichen Standpunkt vertraten im großen und ganzen die Mitglieder des 
"Mächtigen Häufleins", was sich zunl Teil in den Aussagen der Ideologen 
dieser Gruppe, Wladimir Stasow und Cesar Cui, widerspiegelte. Die größte 
Evolution im Verhältnis zu Mozart leistete unter den Mitgliedern des 
"Mächtigen Häufleins" Nikolai Rimski-Korsakow, dessen tiefes Interesse an 
Mozart als ungewöhnliche und tragische Persönlichkeit, eng mit der Be­
geistenmg der ethischen Idee der kleinen Tragödie Puschkins verbunden war 
und zur Schaffung der Oper Mozart und Salier; im Sommer 1897 führte. Im 
Verständnis fiir die Gestalt Mozarts folgte Rimski-Korsakow der Konzeption 
Puschkins. Mozart ist für die russischen Komponisten eine ungewöhnliche 
Persönlichkeit und gleichzeitig ein einfacher und klarer Mensch wie alle 
wahren Genies. In seinem kleinen einaktigen Spektakel verallgemeinerte 
Rimski-Korsakow die Merkmale des Mozartschen Stils (bis zu Zitaten aus 
Hochzeit des Figaro, Don Juan und dem Requiem) zu einer eigenen 
musikalischen Sprache, die auf einem frei fließenden Rezitativ basiert. Die 
Dramatik des inneren Entwicklungsverlaufes der Oper erwies sich schon 
deutlich auf ihrer Premiere (25. November 1898 in der Moskauer Privatoper 
Mamontows), wo in der Rolle Salieris der große russische Sänger Fjodor 
Schaljapin auftrat. 
Einen besonderen Vortrag könnte man dem Thema "Zur Auffassung 
Mozarts durch Tschaikowsky" widmen. Vom ersten Eindruck in der Jugend 
bis zum letzten Atemzug blieb Mozart der Lieblingskomponist Tschai­
kowskys. Er schätzte alles an seiner Musik, zeigte eine große Sympathie für 
Mozarts Persönlichkeit, empfand ein unüberwindliches Bedürfhis über ilm zu 
sprechen und zu schreiben, hinterließ Bearbeitungen seiner Werke, urteilte 
mehrfach über ihn als Kritiker in der Presse, interpretierte die Werke Mozarts 
in seinen Konzerten als Dirigent, letztendlich wählte er den Stil Mozarts als 
Vorbild rür die Nachahmungen (Serenade rür Streichinstrumente, Suite 
Mozartiana, Pastorale Die Offenherzigkeit der Hirtin, Vokalquartett Die 
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Nacht). "Meiner tiefen Überzeugung nach" - schrieb Tschaikowsky am 20. 
September 1886 in sein Tagebuch - "ist Mozart ein Höhepunkt, den die 
Schö,nheit in der Sphäre der Musik erreichte. Niemand brachte mich zum 
Weinen, so wie er, vor Begeisterung zum Beben, zum Bewußtsein meiner 
Nähe zu etwas, was wir Ideal nennen. Beethoven brachte mich auch zum 
Beben. Aber eher vor Angst und quälender Sehnsucht"6. Und weiter über 
Beethoven, Bach, Händel, Gluck: "All diese vier Asse vereinigen sich in 
Mozart. Wer Mozart kennt, weiß, was in ihnen Gutes steckt, weil er, der 
zukünftige große und stärkste unter allen Musikschaffenden, sich nicht zu 
schade war, auch sie unter seine Fittiche zu nehmen und sie vor dem 
Vergessen zu retten. Sie sind wie Strahlen, die in der Sonne Mozart unterge­
hen"? Worin liegt nun der Grund rür diese, alle Grenzen der Vernunft 
überschreitende Logik, der Mozartmanie (obgleich es Tschaikowsky, 
außerhalb jeglichen Affektzustandes, klar war, daß man solche Künstler wie 
Bach, Beethoven und Mozart nicht nach dem Prinzip "der ist schlechter, der 
ist besser" vergleichen kann)? Tschaikowsky sah selbst ein, daß er im 
Vergleich zu Mozart ein gegensätzlicher Künstler war (in einem Brief an 
Nadeshda von Meck ist zu lesen: "Vielleicht deshalb, weil ich ein von meinem 
Jahrhundert gebrochener, moralisch kranker Mensch bin, liebe ich es so, in der 
Musik Mozarts einen größeren Teil der Lebensfreude dienenden Ausdrücke 
zu suchen, die man mit einem gesunden, ganzen und ,unteilbaren Reflex der 
Natur, Beruhigung und Trost spüren kann")8. Es scheint, daß die Lösung im 
tiefen Unterbewußtsein liegt: Durch Mozart kompensierte Tschaikowsky jene 
Komplexe, die das immanente Wesen seiner Natur bildeten, stellte er zum Teil 
jene "verkehrte" Welt der tabuisierten Emotionen und Absichten wieder her, 
in der er leben mußte. 
Wie Tschaikowsky verhielten sich auch seine Nachfolger, die Vertreter der 
Moskauer Komponistenschule, lobend zur Musik Mozarts. So studierte Sergej 
Tanejew Mozart ein Leben lang. Unter seiner Leitung erklang 1888 erstmals ­
unter Einbeziehung der Studenten des Moskauer Konservatoriums - die 
Hochzeit des Figaro in russischer Sprache. Auch wenn es in der Musik 
Tanejews keine direkten Assoziationen zu Mozarts Stil gab, hielt er sich rür 
6 Pjotr Tschaikowsky, Die Tagebücher, Moskau/St. Petersburg 1923, S. 212. 
7 Ebd, S. 213. 
8 P. Tschaikowsky, Der Briefwechsel mit Nadeshda von Meck, MoskaulLeningrad 1935, Bd. 
I, S. 289. 
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einen Anhänger des Mozartschen Strebens nach Hamlonie und Reinheit des 
bildlichen Denkens. Es ist charakteristisch, daß Tanejew als späterer 
hervorragender Polyphonist ständig die Opera Mozarts studierte, vor allem 
durch eine Textanalyse der Übungshefte im strengen Stil des Kontrapunktes, 
mit dem sich der junge Mozart ooter Anleitung von Vater Leopold beschäftig­
te. Im Dezember 1911 besuchte Tanejew deshalb Salzburg, wo er ein 
Mozartsches Heft kopierte und nach Moskau zurückgekehrt, fertigte er eine 
Beschreibung und Analyse an. Die von dem Freund und Kollegen Tanejews, 
E. GlUlSt, ins Deutsche übersetzte Arbeit Tanejews wurde dem Mozarteum als 
Geschenk gesandt und in dessen Jahresbericht für 1913 unter dem Titel: "Der 
Inhalt des Arbeitsheftes von W. A. Mozart eigenhändig geschriebener 
Übungen mit Unterweisungen durch seinen Vater im strengen Kontrapunkt 
und reinen Satz" veröffentlicht. Indem er die Übungen Mozarts analysierte, 
konnte Tanejew einige wichtige Details präzisieren und sogar solch wissens­
durstige Forscher wie Otto lahn, z. B. in der Frage nach dem Lehrbuch, das 
L. Mozart benutzte, in Details über die Einbeziehung des Generalbasses usw. 
korrigieret:l. Dank Tanejew und seinem jüngeren Zeitgenossen, dem Pianisten 
Alexander Goldenweiser, wurden begeisterte Aussagen Lew Tolstois über die 
Musik Mozarts bis in unsere heutigen Tage überliefert. Tanejew und 
Goldenweiser haben Tolstoi mehnnals Sonaten, Phantasien, Variationen, 
Sinfonien (fur 4 Hände) und andere Werke Mozarts in Jasnaja Poljana 
vorgespielt. 
Es muß gesagt werden, daß es die Pietät zu Mozart im Hörer- und 
Komponistenmilieu die Interpreten nicht störte, wenn mit dem Urtext 
manchmal durchaus frei umgegangen wurde. In den Aufführungen des Don 
Juan wurden mehrfach das Finalensemble gekürzt (worüber Odojewski, 
Serow und Laroche mit Entrüstung schrieben), und den Sänger zuliebe die 
Tonarten der bekannten Arien der Königin der Nacht, von Osmin, Konstanze 
usw. transponiert. Die hervorragenden russischen Baritonsänger B. Korsow 
ood P. Chochlow ließen einige Passagen in den Partien des Don luan weg, und 
Fjodor Schaljapin baute sogar nichtmozartsche Tempi in die Rolle des 
Leporello ein. Der Begründer der russischen klassischen Geigenschule, 
Leopold Auer, ein hervorragender Pädagoge und Klassikinterpret, erlaubte 
sich sogar, Freiheiten im Umgang mit dem Text des großen Komponisten. 
Folgende Verbesserungen schlägt Auer im 3. Satz des 5. Violinkonzertes vor: 
"Da das Thema des Menuetts oft vom Orchester und der Sologeige wiederholt 
wird, halte ich bei öffentlichen Auftritten folgende Kürzungen für möglich: 
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von Ziffer 19ff. 16 Takte bis zum Vorspiel der Geige ab Ziffer 20 auf ein 
Dreiviertel kürzen; dann vom letzten Viertel vor Ziffer 22 nehme man 8 Takte 
bis zu einem Viertel des Vorspiels des Orchester tutti forte weg. Das Werk 
leidet nicht nur unter solchen Kürzungen. Sie verkürzen nur die "verlängernde, 
unnötige Wiederholungen"9. Eine Reihe solcher "Verbesserungen" schlug 
Auer auch zum ersten Satz des 4. Violinkonzerts vor. 
Es ist interessant, daß immer noch verschiedene Lesarten ihren Platz in 
unserer Zeit haben. Noch 1957 wird im Buch von Paul und Eva Badura-Skoda 

"Mozart-Interpretationen. Anregungen zur Interpretation der Klavierwerke" 

im Absclmitt, wo die Rede von der Appogiatur bei Mozart ist, als Beispiel der 

Übergang zur Reprise des ersten Satzes des 3. Klavierkonzertes angeführt. Die 

Enträtselung des Originals muß mit einer AppogiatUf erklingen, was 

. zweifellos überzeugender ist und mehr nach Mozart klingt. Aber in der 

Konzertpraxis (wenigstens in Rußland) überwiegt die erste Variante ohne 

Appogiatur. 
Eine außergewöhnliche Buntheit und Vielfältigkeit in der Auffassung von 
Mozart in Rußland gibt auch das zu Ende gehende 20. Jahrhundert. Zu Beginn 
dieses Jahrhunderts versuchten die Künstler der Gruppe "Welt der Kunst", die 
das 18. Jahrhundert idealisierte, den Geist des "galanten" Mozarts wieder­
zubeleben. Aber eine konkrete musikalische Verwirklichung ihrer Ideen fanden 
sie nicht, auch wenn sie sich in einer allgemeinen Form im BallettPavillion 
Armidas von Nikolai Tscherepnin und bedeutend später, in der zu Ende 
gehenden neoklassizistischen Periode des Schaffens von Igor S trawinski in 
dessen Oper Die Abenteuer des Taugenichts (1948-1951), widerspiegelten. 
In diesem konzeptionell wesentlichen Werk Strawinskis, das auf einer 
Vennischung der verschiedensten Stilmodelle basiert: von der Buffooper bis 
zum Musical, vom Barock bis zum Expressionismus, von Monteverdi bis 
Tschaiko\vsky, "tritt der Stil Mozarts als fiihrendes konstruktives Element auf, 
das dazu bestimmt ist, Ordnung in das 'Chaos der musikalischen Wirklichkeit' 
zu bringen"lo. Ein unmittelbares Modell für Die Abenteuer des Taugenichts 
sind die Mozartschen Opern Cosi fan tutte mit der Vermischung des 
spielerischen und theatralischen Anfangs und Die Hochzeit des Figaro, die 
Strawinski in seinem gewöhnlichen Sinn im Duett von Tom und Nick und 
einer Reihe anderer Szenen "fast zitiert". Einen realen Einfluß konnten diese 
9 Leopold Auer, Die Interpretation der klassischen Geigenmusik,. Moskau 1965, S. 160. 

10 !rene Mironowa, Mozart und Mozarttum, in: Sowjetische Musik (1991), Nr. 12,. S. 89. 
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und andere neoklassizistischenWerke Strawinskis, die während ihrer 
Entstehung aus bekannten Gründen keine Beziehung zur Kunst hatten, auf die 
Entwicklung der russischen Musik nicht ausüben. 
Die sowjetische Periode muß man als sehr bedeutsam bewerten. In den 20er 
Jahren erwies sich Mozart plötzlich im Zentrum eines ideologischen Kampfes, 
. wurde zu einer Zielscheibe des Proletkults, der in der gesamten ausländischen 
Musikgeschichte nur Beethoven als "Freiheitskämpfer" bedingungslos 
anerkannte. Dem jungen "proletarischen Musiker" kam unerwartet der 
ehrwürdige Paul Bekker "zu Hilfe", dessen auf Beethoven gerichtete Position 
in der UdSSR sofort nach der Veröffentlichung und der russischen Über­
setzung seiner Arbeit "Die Sinfonie von Beethoven bis Mahler" kritisiert 
wurde. Der Freund Dmitri Schostakowitschs, der Kritiker Iwan Sollertinsky, 
schrieb über Bekkers Buch: "Besonders Pech hatten Mozart und Haydn. Sie 
stellte man in das Vorzimmer des europäischen Sinfonismus. In ihnen schätzte 
man nicht das, was HaYdn zu Haydn und Mozart zu Mozart machte, sondern 
in diesem oder jenem Maße das, was besser als bei Beethoven war")). Eine 
gigantische Rolle hätte das hervorragende, 1930 vollendete Buch des ersten 
sowjetischen Volkskommissars rtir Äußere Angelegenheiten und ausgezeich­
neten Kenners Mozarts, Georgi Tschitscherin, spielen können, aber es wurde 
erst nach 40 Jahren veröffentlicht. Der zu einem engen Kreis der gebildeten 
Parteifunktionäre der Leninschen Generation gehörende Tschitscherin 
bestätigte mit seinen weiten und vielseitigen Ansichten: "Für mich gab es eine 
Revolution und Mozart, die Revolution war echt und Mozart - ein Vor­
geschmack auf die Zukunft" I 2. Die Anhänger des Sozialistischen Realismus 
in seiner stalinistischen Gestalt konnte er mit dieser Äußerung natürlich nicht 
befriedigen. 
Seit den 30er Jahren wurde in der sowjetischen Kunst die fast ein halbes 
Jahrhundert existierende Auffassung von Mozart als de~ Wiener Klassiker· 
bestätigt, dessen· Schaffen rür eine Diskussion allerdings nicht in Frage 
kommen kann. Wenn irgend etwas die einheimische Literatur über Mozart 
belebte, so war das die von Zeit zu Zeit in wissenschaftlichen und populären 
Veröffentlichungen erscheinende Diskussion zum ewigen Thema über die 
Gründe von Mozarts T cd, deren Organisatoren und Hauptstreitende der 
"Antisalierianer" Igor Belsa und der "Prosalierianer" Boris Steinpress waren, 
11 Iwan Sollertinski, Die historischen Etüden, Leningrad 1963, S. 336. 

12 Georgi Tschitscherin, Mozart, Leningrad 1971, S. 21. 
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sowie hervorragende Mozartabende solcher großen Interpreten wie David 
Oistrach, Emil Gilels und Lew Oborin. Es bildete sich eine Reihe von 
Mozartwerken heraus, die sich auf den Philhannonieprogramnlen und 
Theaterplakaten finden, darunter solche Werke wie Die Entführung aus dem 
Serail, ldomeneo, Cosi fan tutte, La Clemenza di Ti/o, die Jahrzehnte lang 
überhaupt nicht aufgeführt wurden. Auch von den vier Dutzend Sinfonien 
erklangen nur 4 bis 5 . 
Erst in den letzten 10 bis 15 Jahren änderte sich die Situation entscheidend. 
Das Mozartrepertoire wird ständig erweitert, es werden neue Werke des 
großen Komponisten, neue Interpreten und Kollektive einbezogen. Es finden 
wissenschaftliche Konferenzen und Symposien über Mozart statt, deren 
Aktionsradius sowohl Rußland als auch die Länder des näheren Auslands 
umfaßt. Es ist offensichtlich, daß Mozart weiterhin von uns allen in der 
Epoche der großen Verändenmgen im Leben der Gesellschaft, besonders aber 
als Trost und Glaube an den Sieg von Helligkeit und Güte gebraucht wird. 
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